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Introducción
A pesar de que algunos estudios sobre el 
cubismo han examinado la representación 
de instrumentos musicales como la guita-
rra, especialmente en las construcciones 
de naturalezas muertas de Picasso y Juan 
Gris, prácticamente no se ha abordado la 
relación entre esta visión moderna de la gui-
tarra y el pensamiento musical y estético de 
la época. Los conceptos de música nueva y 
moderna sustentados por la idea de síntesis 
entre tradición y vanguardia y el concepto de 
Neoclasicismo musical se apoyaron en valo-
res estéticos procedentes del cubismo y sus 
teorías estéticas.
Existe un corpus emergente de estudios so-
bre el resurgimiento de la guitarra clásica 
en el siglo xx y su difusión internacional en 
la década de 1920. Sin embargo, se ha pro-
fundizado poco sobre el papel determinante 
de las artes visuales en la formación de las 
ideas sobre el instrumento y la estética y el 
repertorio de sus protagonistas. Es necesario 
por tanto explorar el impacto multifacético de 
las representaciones modernas de la guitarra 
en las artes visuales en aquel momento de 
renacimiento de la guitarra clásica en Espa-
ña y tratar su proyección internacional. Un 
enfoque interdisciplinario permite examinar 
cómo el Neoclasicismo musical estuvo ligado 
a la importancia de la guitarra clásica mo-
derna (y a la creación y el “redescubrimiento” 
de su repertorio), y cómo estas construccio-
nes del instrumento se elaboraron a partir de 
y en paralelo a lo visual y lo literario.
El renacimiento de la guitarra clásica en la 
década de 1920 fue un fenómeno protagoni-
zado por españoles. Aunque estrechamente 
vinculado al nacionalismo hispano y al rena-
cimiento de la música española desde finales 
del siglo xix, la relación entre las represen-
taciones modernas del instrumento en las 
artes visuales de las primeras décadas del 
siglo xx y la estética emergente del Neoclasi-
cismo musical fue crucial para la recepción 
crítica y la amplia difusión de la guitarra en 
Europa y América del Norte. Estas asociacio-
nes también concedieron a la guitarra clásica 
un salvoconducto hacia lo moderno y hacia 
la idea de arte culto frente a las manifesta-
ciones populares que habían proliferado en 
la escena internacional desde la década de 
1890.
Cubismo, Neoclasicismo  
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Este artículo examina las fuentes e ideas que 
existieron tras la fascinación de los pintores 
cubistas por la guitarra, sobre la base de que 
hay un vínculo estrecho entre esas repre-
sentaciones y la construcción literaria del 
instrumento por escritores españoles como 
Ramón Gómez de la Serna y Federico García 
Lorca. De hecho, en los dibujos de este últi-
mo puede verse una correlación directa.
El legado visual moderno del instrumento 
influyó en la nueva configuración estética de 
la guitarra clásica en la obra de Falla. Falla 
dio el impulso para un nuevo repertorio con 
su pieza original para guitarra, el Homenaje 
a Claude Debussy, y para la redefinición pos-
terior de la guitarra como un símbolo de la 
herencia preclásica de España, en línea con 
la nueva orientación musical neoclásica de la 
década de 1920. Una consecuencia de aquel 
impulso fue el surgimiento de un repertorio 
moderno para clave, un instrumento que se 
empleó para evocar la guitarra barroca y la 
vihuela. 
La influencia de Falla fue crucial para la con-
figuración del punto de vista estético y del 
repertorio de una serie de guitarristas en la 
década de 1920, incluidos Andrés Segovia, 
Regino Sainz de la Maza, Emilio Pujol, así co-
mo otros ya consagrados como Miguel Llobet. 
La proyección crítica de estos artistas tam-
bién se examinará a la luz de las alusiones 
a los topoi visuales y literarios relacionados 
con el instrumento.
Pablo Picasso, el cubismo y la guitarra
En la segunda mitad del siglo xix la repre-
sentación visual de la guitarra en el entorno 
europeo estuvo fundamentalmente asociada 
al retrato y a las representaciones exóticas 
y costumbristas de España. El instrumento 
se convirtió en topos común del imaginario 
romántico. En el Fin de Siglo la guitarra 
había sido frecuentemente reproducida por 
los pintores impresionistas (Edgar Degas, 
Auguste Renoir), y además apareció en las 
representaciones visuales y también exóticas 
del flamenco en lienzos como el de John Sin-
ger Sargent El jaleo  (ver Ilustración 1). 
No obstante no fue sino hasta los primeros 
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Ilustración 1. John Singer Sargent, El jaleo, 1882, Isabella Stewart Gardner Museum, Boston
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a ser un icono constante en las artes visua-
les, especialmente a través de su asociación 
con Pablo Picasso, el cubismo y los pintores 
españoles de las primeras vanguardias.
La guitarra española adquirió un nuevo di-
seño en manos de Antonio de Torres desde 
la segunda mitad del siglo xix, y entre 1890 
y 1920 proliferó en diferentes ámbitos, adap-
tándose a varios estilos musicales. Un sinfín 
de estilos populares coexistieron, a lo largo 
de este periodo de treinta años, asociados a 
toda una serie de técnicas de rasgueado y 
punteo, casi siempre sobre la primera po-
sición de la guitarra. El comienzo de este 
periodo se caracteriza por el enorme éxito de 
las estudiantinas, que se habían convertido 
en un fenómeno internacional tras su apari-
ción en las festividades de carnaval de 1878 
en París.1 La asociación de la guitarra con la 
sonoridad de las estudiantinas se difundió 
por Europa y las Américas durante los últi-
mos años del siglo xix. Es en este momento 
cuando el instrumento se establece en el uso 
urbano-popular, y su proyección generaliza-
da estará unida a su producción industrial. 
Aquellos años coincidieron además con la 
evolución definitiva del flamenco y sus téc-
nicas en la guitarra, y con los comienzos de 
la escuela moderna de guitarra clásica es-
pañola bajo el protagonismo de Francisco 
Tárrega y Miguel Llobet. Estos guitarristas 
se centraron en el repertorio decimonónico 
del instrumento y compusieron piezas ro-
mánticas y exóticas de salón, transcribiendo 
morceaux y arias. 
En el París fin-de-siècle, numerosos artistas 
españoles y artistas franceses cubistas fueron 
testigos del resurgimiento de la guitarra. Por 
una parte algunos amigos de Picasso, desde 
Ramón Casas a Ignacio Zuloaga, tocaban la 
guitarra y eran aficionados al flamenco y la 
música popular, además de conocer a intér-
pretes notorios como Miguel Llobet y Ángel 
Barrios. Por otra parte es sabido el interés de 
Picasso por la cultura del Café y la canción 
popular francesa, acompañada de guitarra 
como en el caso de Frede en el popular Lapin 
Agile (que Picasso representa en Au Lapin 
Agile, 1904). 
Para muchos pintores cubistas la represen-
tación de la música fue un asunto de especial 
importancia. Hacia 1908 Georges Braque in-
1 Ilustración Española y Americana, 15-iii-1878, pp. 171-
172; 22-iii-1878, p. 187, y 30-iii-1878, pp. 213-215.
2 Cocteau tenía ya un interés por la cultura clásica y lati-
na, y al conocer a Picasso con su interés por la Commedia 
dell’Arte, le sigue en esta dirección, especialmente a través 
de sus figuras italianas, que le transmiten la idea de lo 
troducía la representación de instrumentos 
de música en su pintura. Independientemen-
te de haber estudiado música, y de su interés 
por Bach y Mozart, Debussy, Milhaud (con el 
que colabora para el ballet Salade de 1924) 
y Satie, el pintor estaba interesado en repre-
sentar el volumen dentro del dominio de la 
naturaleza muerta, el espacio táctil, y el ins-
trumento musical en cuanto objeto. En los 
lienzos de Braque se pretendía también una 
evocación de la música a través de Bach. La 
insistencia en el nombre de Bach no era for-
tuita. Por ejemplo, a través de títulos como 
Aria de Bach, Braque se refería precisamen-
te a una concisión de contenido, aludiendo 
siempre al rigor constructivo y el equilibrio 
que tanto músicos como pintores tomaban 
como modelo, y que les ayudaba a liberarse 
del énfasis postwagneriano. Tanto Braque 
como Juan Gris señalaron la perfecta com-
penetración de volúmenes, espacios y líneas 
en el cuadro y el elemento rítmico ligado a 
lo constructivo. Esto, por otra parte, era lo 
que señalaba Jean Cocteau cuando declara-
ba que intentaba “entender la música de las 






























































Ilustración 2. Pablo Picasso, Polichinela con 
guitarra tras el telón del teatro, 1919, colección 
privada
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En su abstracción moderna la guitarra 
contenía una plétora de significados e im-
plicaciones históricas y culturales para 
muchos de los artistas. Fue introducida en 
el cubismo sintético y el collage cubista en 
mayor medida que en el cubismo analítico, 
no sólo como objet trouvé, sino como objeto 
que otorgaba a la representación moderna 
un matiz de realidad y alusión histórica. En 
un sentido similar, el Neoclasicismo musi-
cal incorporaría modelos del pasado (muchas 
veces derivados de fuentes guitarrísticas), en 
una moda historicista que los reconfiguraría 
a través de modelos armónicos y tímbricos 
modernos.
De entre todos los enlaces interdisciplina-
res que se han producido para definir la 
modernidad de las dos primeras décadas 
del siglo xx, el del cubismo relacionado con 
la música ha tenido mayor relevancia y sin 
embargo rara vez se ha intentado dilucidar 
su significado. Christopher Gray afirma que 
el cubismo es algo más importante que una 
corriente plástica, y que cualquier otro ismo. 
Se trata de algo más profundo, implicado en 
expresiones tanto de la literatura como de la 
música, al igual que en otras artes visuales 
como pintura y escultura.3 
Aunque el cubismo ejerció una variedad 
notable de influencias en la música, se ha 
prestado mayor atención a la relación entre 
Picasso y Stravinsky.4 Durante la Primera 
Guerra Mundial se observa en ambos crea-
dores la intención de conciliar el cubismo 
con la perspectiva tradicional y lo moderno 
3 Christopher Gray: Cubist aesthetic theories, Baltimore: 
The Johns Hopkins University Press, 1953, p. 3.
4 Ver: Michael Christoforidis: “Madrid de Igor Strawinsky, 
Pablo Picasso y la vanguardia”, Campos interdisciplinares 
de la musicología, V Congreso de la Sociedad Española de 
Musicología, Barcelona, 25-28 de octubre de 2000, vol. 2 
(Madrid, SEdeM, 2001), pp. 1303-1309; Jonathan Cross: 
The Stravinsky Legacy, Cambridge – Nueva York: Cambridge 
University Press, 1998.
rústico-popular con un punto de ironía. Kenneth E. Sil-
ver: Esprit de corps. Vers le retour à l’ordre, the art of the 
Parisian avantgarde and the First World War, 1914-1925, 
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Ilustración 3. Pablo Picasso, Tres músicos, 1921, The Museum of Modern Art, Nueva York
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con lo popular en un sentido historicista. 
Son ejemplos de ello los de Picasso (Ilustra-
ción 3) y de Stravinsky L’histoire du soldat 
(1918) y Pulcinella (1920). 
En los trabajos para teatro de Picasso, dise-
ños de escena, vestuario y telones (Parade, 
1917; El sombrero de tres picos, 1919; Pul-
cinella 1920; y Cuadro Flamenco, 1921), 
observamos la unión entre formas cubistas 
con una tendencia neoclasicista que intro-
duce elementos figurativos y perspectiva. 
Parade muestra claramente este aspecto 
de la producción de Picasso. El telón tam-
bién introduce la figura del torero tocando 
una guitarra, que es reminiscencia de te-
mas precubistas y remite a la fascinación 
contemporánea y futura con los arlequines 
guitarristas. 
Las producciones de los Ballets Russes tu-
vieron una importante repercusión crítica en 
la prensa francesa, inglesa y española, que 
consideró estar ante una nueva estética cla-
sicista por su síntesis estilizada entre lo culto 
y lo popular, y el recurso del gesto abstracto, 
la linealidad en diseño, música y coreografía, 
los planos tímbricos diferenciados y claros 
en la música, los perfiles “angulosos” y acu-
sados en decorados y en melodías, rasgos 
resaltados también en relación a la sono-
ridad de instrumentos “revividos” como el 
clave y la misma guitarra, y que formaron 
parte de la terminología habitual en la crítica 
sobre el cubismo plástico.5
Manuel de Falla: nacionalismo y construc-
ciones de identidad a partir de la guitarra
La idea de una guitarra estilizada, extraída 
del entorno popular y reconocida como ins-
trumento clásico se empezó a difundir en 
España en las primeras décadas del siglo xx. 
Las teorías de Felipe Pedrell sobre la sínte-
sis entre las tradiciones cultas y populares 
fueron cruciales para este proceso. Estas 
ideas tenían además su paralelo en la ac-
tividad del Institucionismo, que proponía la 
creación de un lenguaje nacional-universal.6 
La necesidad de unir la música moderna con 
las tradiciones popular y de música antigua 
estableció el marco idóneo para la identi-
ficación de algunas manifestaciones de la 
música culta y popular, ya que el Neoclasi-
cismo, entendido desde el punto de vista de 
los protagonistas de la época, permitía el uso 
metafórico de elementos preclasicistas y la 
construcción de la identidad neutral, nueva, 
de la fuente popular. En 1917, Manuel de 
Falla escribió precisamente sobre la guitarra 
como ejemplo de conciliación entre arte culto 
y arte popular unidos en un revival estilizado 
del pasado, que había anticipado Pedrell con 
sus teorías.7 
La recuperación histórica del pasado musical 
español estaba en la práctica desarrollándo-
se a través de la recuperación del repertorio 
de vihuela y guitarra barroca, asociado al 
discurso sobre la guitarra como instrumen-
to clásico. La vihuela asimismo proveía un 
modelo idóneo de clasicismo español al en-
tenderse también como ejemplo de síntesis 
entre arte culto y popular. En los primeros 
años del siglo xx el redescubrimiento de la 
vihuela del siglo xvi adquirió un protagonis-
mo determinante para los neo-historicismos 
y el Neoclasicismo. Además de los escritos 
de Pedrell, otras fuentes que es preciso tener 
en cuenta son el ensayo de Rafael Mitjana 
¡Para música vamos!, que incluye un capítulo 
sobre la historia de la guitarra,8 y la confe-
rencia leída por Cecilio de Roda en 1905 en 
el Ateneo de Madrid con motivo de la celebra-
ción del tercer centenario de la publicación 
de El Quijote. Roda describió las canciones, 
instrumentos y danzas que aparecen en la 
novela,9 y propuso los siguientes ejemplos 
de transformación de la tradición popular en 
6 Esto se reflejó manifiestamente en las actividades y con-
ciertos de la Residencia de Estudiantes en Madrid por 
aquellos años.
7 “A cuantos quieran hacer música estrictamente nacional, 
que oigan lo que podríamos llamar orquestas populares (en 
mi tierra las guitarras, los palillos, y los panderos), y sólo 
en ellas encontrarán esa anhelada tradición, imposible de 
hallar en otra parte”. (Manuel de Falla: “Nuestra Música”, 
Música, nº 2, junio de 1917). 
8 Rafael Mitjana: “La guitarra española y Miguel Llobet”, 
¡Para música vamos! Estudios sobre el arte musical con-
temporáneo en España, Valencia: Sempere y Cía, 1909, pp. 
83-94.
9 Cecilio de Roda: Los instrumentos músicos y las danzas 
en el Quijote, con ocasión del tercer centenario de Cervan-
tes, Madrid: Bernardo Rodríguez, 1905.
5 Ruth Piquer Sanclemente: El concepto estético de clasi-
cismo moderno en la música española (1915-1939). Tesis 
Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2008, pp. 
69-77, 431-442. Y Ruth Piquer Sanclemente: Clasicismo Mo-
derno, Neoclasicismo y retornos en el pensamiento musical 
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arte culto: el tratado de guitarra de Gaspar 
Sanz, de 1674,10 las obras de Francisco Gue-
rrero, además de las danzas de la época de 
Cervantes. 
Estas ideas tuvieron su consecuencia en 
los recitales de los guitarristas Regino Sainz 
de la Maza y Emilio Pujol. Sainz de la Maza 
presentaba repertorio de laúd, vihuela y gui-
tarra barroca desde sus primeros conciertos 
en Barcelona en 1917, y su interés por la 
música del siglo xvi se fue incrementando.11 
Pujol y Sainz de la Maza alternaban obras 
contemporáneas con obras del pasado mu-
sical español en sus programas, incluyendo 
transcripciones de repertorio vihuelístico y 
música de Bach. Ambos intérpretes fueron 
reconocidos en los principales periódicos y 
revistas desde 1917. Después del celebrado 
concierto de Emilio Pujol en Barcelona en 
enero del mismo año el crítico catalán y di-
rector del Orfeó Català, Luis Millet, escribió 
lo siguiente: 
Ya no es la guitarra de las tabernas popu-
lares, sino dignificada y modernizada […]. 
Esa es la verdadera guitarra, digna pupila 
de la vihuela y el laúd […], en la cual na-
cía la monodia, por virtud de las esenciales 
transcripciones de madrigales, cançons y 
villanescas polifónicas.12 
La conciencia de renacimiento de la guita-
rra se justificaba por sus vínculos históricos 
con la vihuela. En abril del mismo año Sainz 
de la Maza interpretaba obras de Milán y 
Mudarra, y el crítico de la Revista Musical 
Catalana señalaba la importancia de la mú-
sica de los vihuelistas por su claridad de 
líneas y un “arcaísmo necesario”. Federico 
Lliurat reclamaba que, al igual que existían 
instrumentos predecesores del actual pia-
no que se estaban rescatando y el moderno 
pianista ejecutaba música de virginalistas, 
clavicordistas y clavicembalistas, existían 
también instrumentos anteriores a la actual 
guitarra y había que fijarse en la belleza de 
la música de laudistas y vihuelistas.13  En 
general los críticos señalaron la tradición de 
la guitarra enraizada en la vihuela y desta-
caron la claridad, pureza y la idea de retorno 
al pasado en términos similares al emergente 
Neoclasicismo.
En el año anterior, 1916, Falla había comen-
zado a trabajar en una síntesis de folclore 
y material histórico en su pantomima El 
corregidor y la molinera, un proceso que se 
acentuaría cuando en El sombrero de tres 
picos se integraron los diseños cubistas de 
Picasso. Esta producción, que ha sido tra-
tada como un pilar para la reconciliación 
entre folclore y modernidad, posee también 
una evocación moderna de diferentes estilos 
para guitarra (populares, urbanos y flamen-
cos). Falla continuó utilizando la idea de un 
collage cubista, en esta ocasión a partir del 
flamenco, en su Fantasía bética, inspirada 
en las obras contemporáneas de Stravins-
ky, en la que presentó una yuxtaposición de 
motivos y células melódicas, rítmicas y armó-
nicas extraídos de diferentes fuentes y sobre 
todo a partir de distintos motivos de guitarra 
flamenca, siendo su fuente principal los Ai-
res andaluces (1902) de Rafael Marín.14 
En 1918 confluyeron varias circunstan-
cias que impulsaron la revitalización de la 
guitarra como instrumento de concierto: la 
Sociedad Nacional de Música empezó a pro-
gramar conciertos de guitarra y Emilio Pujol 
ofreció un concierto en la Residencia de Es-
tudiantes. En su reseña, Salazar se refería 
al resurgimiento de la guitarra:
Con Pujol, Segovia, Fortea, Manjón, Sainz de 
la Maza y otros, la guitarra alcanza un mo-
mento de resurgimiento iniciado por Tárrega 
y Llobet y ya empiezan a distinguirse estilos 
y maneras ente los cultivadores, apuntán-
dose un estilo elegante y pulido y otro más 
severo, al que parece pertenecer Pujol.15 
13 Federico Lliurat: “Recital histórico de guitarra de Sainz 
de la Maza en Sala Mozart”, Revista Musical Catalana, nº 
161 (mayo de 1917), p. 136.
14 Michael Christoforidis, “La guitarra en la obra y el pen-
samiento de Manuel de Falla”, La guitarra en la historia, ix 
Jornadas de Estudio sobre Historia de la Guitarra, Córdo-
ba: Centro de Documentación Musical de Andalucía, 1998, 
pp. 38-39.
15 Adolfo Salazar: “Emilio Pujol ofrece un concierto de gui-
tarra en la Residencia de Estudiantes”, El Sol, 17 de mayo 
de 1918.
10 Gaspar Sanz: Instrucción de música sobre la guitarra es-
pañola, Zaragoza: Herederos de Diego Dormer, 1674.
11 Leopoldo Neri de Caso: “Federico García Lorca-Regino 
Sainz de la Maza. Una amistad musical”, Musicalia, Revis-
ta del Conservatorio Superior de Música Rafael Orozco, nº 4 
(Córdoba, enero de 2006), pp. 95-111.
12 Luis Millet: “Recital de Emili Pujol. Sala Mozart”, Revis-
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16 La mayoría de las alusiones guitarrísticas que Falla uti-
liza en esta obra provienen de las conferencias sobre la 
música cervantina dadas por Cecilio de Roda en el Ateneo 
de Madrid en 1905. Véase Michael Christoforidis: Aspects 
of the Creative Process in Manuel de Falla’s El retablo de 
maese Pedro and Concerto, Tesis doctoral, The University 
of Melbourne, 1997, capítulo 4.3.
17 Igor Stravinsky: “Les espagnoles aux ballets russes”, 
Comœdia, 15-v-1921.
18 José Bergamín: “Clasicismo”, Horizonte, nº 3 (diciembre 
de 1922).
19 Incluido en Jorge de Persia: i Concurso de Cante Jondo, 
1922-1992. Edición conmemorativa, una reflexión crítica, 
Granada: Archivo Manuel de Falla, 1992.
20 Federico Garcia Lorca: Epistolario completo, ed. Christo-
pher Maurer y Andrew A. Anderson, Madrid: Cátedra, 
1997, p. 119. 
El traslado de Falla a Granada en 1920 in-
fluyó en su inspiración para crear una obra 
para guitarra entendida como collage de mo-
tivos y maneras a partir de las partituras de 
Debussy que evocan a España, muchas de 
las cuales muestran la obsesión del compo-
sitor francés con Granada y el interés por 
las posibilidades armónicas de la guitarra. 
Esta obra es el Homenaje pour le Tombeau 
de Claude Debussy. En el proceso de com-
posición Falla estrechó antiguos lazos con 
Miguel Llobet y Ángel Barrios e hizo amis-
tades fecundas con Andrés Segovia, Emilio 
Pujol y Regino Sainz de la Maza. Durante 
este periodo, Falla estaba experimentando 
un cambio estilístico más profundo a tra-
vés de la composición de El retablo de Maese 
Pedro (1918-1923). Esta obra, dentro del es-
tilo neoclasicista, evita superficialmente el 
acento andaluz de la producción anterior 
de Falla a favor de una síntesis de fuentes 
históricas que pone de relieve el patrimonio 
castellano. Sin embargo, muchas de las téc-
nicas de composición de inspiración cubista 
se mantuvieron y Falla continuó evocando 
la guitarra a partir de fuentes populares 
y de vihuela y guitarra barroca.16 Hacia la 
mitad del proceso composicional de El reta-
blo, organizó el Primer Concurso de Cante 
Jondo en Granada en 1922 con la ayuda 
del poeta Federico García Lorca y algunos 
amigos granadinos. Aunque haya un matiz 
primitivista-popular en el propósito de esta 
competición cuyo objetivo era salvaguardar 
el cante jondo, existen también tonalidades 
elitistas relacionadas con la estética neocla-
sicista. En el año Diaguilev había producido 
un espectáculo flamenco, Cuadro flamenco, 
enmarcado por un telón de Picasso de estilo 
cubista. Las fotos de la producción sugieren 
un tableau vivante de bailarines y guitarris-
tas enmarcados por el “artificio” moderno 
de la decoración. En una crítica Stravinsky 
hablaba del flamenco como un arte esencial-
mente clásico, basado en “lógica”, “precisión” 
y “frío cálculo”.17 En 1921, el cubismo cla-
sicista de Natalia Gontcharova ilustraba la 
portada de El amor brujo de Falla, incorpo-
rando la imagen modernizada de la guitarra 
para una obra inspirada en el flamenco y en 
el propio instrumento.
Pero el Concurso de Cante Jondo profundi-
zó en la visión española sobre el flamenco y 
la guitarra como modernos, exentos de ele-
mentos románticos, en unos años en que, 
además, las principales publicaciones ul-
traístas –Ultra, Horizonte o Alfar– trataban, 
a partir del cubismo, de un nuevo clasicis-
mo y retorno al orden. El concurso revivió el 
interés de las clases altas y los principales 
intelectuales de vanguardia por la música 
popular.18 Lorca entendía el flamenco en 
el mismo sentido constructivo y moderno 
que Stravinsky cuando en su discurso en el 
concurso19 comparó la seguiriya gitana con 
Bach,20 describiendo ambos estilos musicales 
como estructuras circulares simultáneas que 
crean un sentido de infinita horizontalidad. 
En ello veía una síntesis clásica de lo apolí-
neo y lo dionisíaco, una dicotomía que en su 
manifestación nietzscheana había sido parte 
importante del ideal cubista de los objetos 
construidos desde diferentes perspectivas. 
Falla también publicó un folleto titulado El 
“cante jondo” (canto primitivo andaluz) para 
el concurso, un escrito que concluye con una 
disertación sobre la guitarra flamenca, sus 
enlaces históricos con la cultura española y 
la exploración de sus fuentes en la música 
occidental. Falla asigna a Domenico Scarlatti 
un papel primordial en la evocación de las 
posibilidades armónicas del instrumento, lo 
que denota su reorientación en cuanto a la 
evocación de la guitarra en sus obras neocla-
sicistas. 
Los matices modernos del concurso de Cante 
Jondo fueron plasmados en el cartel de Ma-
nuel Ángeles Ortiz creado para el evento, un 
diseño que da protagonismo a una guitarra 
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En el poema contemporáneo Adivinanza 
de la guitarra de Lorca, incluido en los Seis 
caprichos, dedicados a Sainz de la Maza, 
Lorca abstrae su imaginario sobre la guita-
rra, teñido de matices populares andaluces, 







y tres de plata.
Los sueños de ayer las buscan,
pero las tiene abrazadas
un Polifemo de oro.
¡La guitarra!
También alude a la vihuela en el poema Cla-
mor, incluido en la colección Gráfico de la 
Petenera, en el que personifica a la muerte 
en una vihuela blanca: 
[...]
Por un camino va 
la Muerte, coronada 
de azahares marchitos. 
Canta y canta 
una canción 
en su vihuela blanca, 
y canta y canta y canta.22 
[...]
Hay una intención clara de primitivismo 
o arcaísmo medieval asociado a la pureza 
neoclasicista. Por las mismas fechas Gerar-
do Diego incluía la guitarra en su poemario 
Imagen (1918-1922).23
Andrés Segovia asistió al Concurso de Can-
te Jondo y en aquellos años dio numerosos 
conciertos en Granada. El flamenco fue poco 
a poco quedando marginado de la proyección 
de la nueva guitarra, y sólo figuraba en trans-
cripciones para guitarra de obras para piano 
22 Federico Garcia Lorca: Obras completas, 22ª ed., Ma-
drid: Aguilar, 1986, vol. i, pp. 217 (Adivinanza de la guita-
rra) y 196 (Clamor).
23 De ascendencia ultraísta y creacionista, plantea en 
muchos poemas valoraciones estéticas comunes al nuevo 
clasicismo. El poema, llamado Guitarra, es el siguiente: 
“Habrá un silencio verde | todo hecho de guitarras des-
trenzadas | La guitarra es un pozo | con viento en vez 
de agua”. Gerardo Diego: Primera antología de sus versos 
(1918-1941), 9ª ed., Madrid: Espasa-Calpe, 1980 (Col. 
Austral, nº 219), p. 63.
21 Se pueden apreciar influencias neoclasicistas también 
en los bocetos de Lorca de guitarristas, que recuerdan al 
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Ilustración 4. Manuel Ángeles Ortiz, cartel del Concurso El Cante jondo (canto primitivo andaluz), Urania: Granada, 1922
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rada al pasado fue una de las causas del 
auge guitarrístico, pues el anti-romanticismo 
implicaba el rechazo de un siglo en el que 
la guitarra había sido menospreciada: “No, 
los tiempos románticos fueron precisamente 
aquellos en que la guitarra estaba en su peor 
momento, diseminada por toda Europa. Se 
la hacía tocar la música que tocaban otros 
instrumentos pero no era la adecuada pa-
ra la música del siglo xix”.29 Falla también 
reconocía las afinidades de la guitarra pa-
ra la interpretación de la música moderna 
posromántica. Esta fe en el instrumento se 
hace explícita en una carta de J. B. Trend al 
compositor con fecha de 4 de noviembre de 
1920, poco después de la estancia del his-
panista inglés en Granada, donde había oído 
los primeros ensayos privados del Homenaje 
tocados por Ángel Barrios: “Friedman está 
aquí [Londres] tocando el piano, una prue-
ba más de que V. tiene razón diciendo que 
el piano moderno es un instrumento de or-
questa; y que el futuro es la guitarra”.30
Las similitudes entre la guitarra (y los ins-
trumentos de cuerda pulsada) y el clave en 
lo referente al retorno a repertorios del pa-
sado, junto a la idea de sonoridad pura y el 
Neoclasicismo, se destacaron notoriamente 
en España, más que en Francia o Inglaterra, 
y la guitarra se identificó cada vez de manera 
más evidente con esa noción de síntesis es-
pañola moderna de lo culto y lo popular. 
En 1920 Federico García Lorca publicaba un 
artículo en El Defensor de Granada en el que, 
retomando a Pedrell, decía: “Los vihuelistas 
españoles del siglo xvi se apoyan casi siempre 
en las melodías populares para su ejecución 
dándoles un desarrollo sencillo dentro de un 
timbre encantador e ingenuo”.31 La fusión de 
lo culto y popular en la recuperación de los 
vihuelistas se unía a la noción de simplifica-
ción y sencillez de la vanguardia.
Lorca apuntaba también la cuestión de los 
retornos artísticos y musicales al incidir en 
la idea de revitalizar el arte. Comentaba ade-
29 J. B. Trend: Manuel de Falla and Spanish Music, Nueva 
York: Alfred A. Knopf, 1939, p. 39.
30 Carta de J. B. Trend a Manuel de Falla, 4 de noviembre 
de 1920, Archivo Manuel de Falla.
31 Las Suites de Lorca (1920-1921) presentan técnicas 
compositivas de los vihuelistas y organistas clásicos es-
pañoles.
24 Los músicos vestían trajes (no relacionados musical-
mente) de gaucho en actuaciones en Europa y en los Es-
tados Unidos. En lo relativo a la guitarra clásica esta cos-
tumbre estuvo ligada al compositor y guitarrista Agustín 
Barrios, paraguayo, que a veces interpretó vestido como 
un guaraní.  
25 Sainz de la Maza interpretaba en el teatro Lara pavanas 
de Luis Milán, minuetos y bourrées de Robert de Visée, 
Gavota de Bach. Miguel Llobet formaba parte también del 
círculo de intérpretes de la guitarra con repertorio vihuelís-
tico. Precisamente uno de sus conciertos en 1920, progra-
mado por la Sociedad Nacional de Música, incluía notas de 
Felipe Pedrell sobre vihuelistas: Felipe Pedrell: “La vihuela 
y los vihuelistas”, El Sol, 24-iv-1920. 
26 Adolfo Salazar: “Sainz de la Maza”, El Sol, 11-iii-1920.
27 Estos términos son los que recogería en La deshuma-
nización del arte Ortega y Gasset, que relacionaba el arte 
inteligente con el cubismo y hablaba de  “perfil anguloso, 
transparencia y pureza”, términos que remiten a las con-
sideraciones de los críticos musicales a la hora de traducir 
el ideal de música pura en los aspectos de transparencia, 
perfil nítido. El “perfil anguloso” al que se refería Ortega 
era la síntesis –la estilización de la idea, del constructo, del 
objeto cubista–; era, al fin, la melodía. José Ortega y Gas-
set: La deshumanización del arte y otros ensayos de estéti-
ca, Madrid: Espasa, 2003 (Colección Austral), pp. 77-79.
28 Concierto de Emilio Pujol para la Associació d’Amics 
de la Música, el 28 de marzo de1922, citado en la Revista 
Catalana de Música, nº 19 (abril-junio de 1922).
de Albéniz, un compositor que había incor-
porado elementos andaluces y flamencos 
en sus obras de estilo romántico e impre-
sionista. Uno de los pocos compositores que 
mantuvo las implicaciones andaluzas y pri-
mitivistas de la guitarra es Joaquín Turina. 
Construcciones primitivistas se mantuvieron 
en la repercusión del flamenco y otros estilos 
de guitarra en los años veinte, incluyendo el 
jazz y el tango.24 
El Neoclasicismo y el surgimiento de la 
nueva escuela de guitarra española 
Desde 1920 aumentaron los conciertos que 
incluían obras de vihuelistas y textos sobre 
esta faceta de la historia musical españo-
la.25 Los programas estaban dominados por 
el repertorio para vihuela y piezas del siglo 
xvii fundamentalmente, junto a la música 
de Bach.26 Los críticos resaltaban en sus re-
señas valores estéticos relacionados con el 
concepto de Neoclasicismo desarrollado en 
las mismas publicaciones: pureza, claridad 
de líneas, plasticidad, perfiles acusados, an-
gulosos como en un cuadro cubista y por 
todo ello, modernos;27 cualidades también 
atribuidas al clave y a la música de Scar-
latti, resurgidos en buena parte gracias a 
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más la obra de Narváez y Mudarra. La cita 
surgía de un concierto de Regino Sainz de 
la Maza:
[Recuperar] el arte de los arcones viejos, 
donde cubiertos de telarañas dormían quizá 
del sueño del olvido, a los vihuelistas espa-
ñoles del siglo xvi, y esto es lo que debemos 
agradecer de todo corazón a Sainz de la Ma-
za […]. Él nos levanta el papel de la vieja 
calcomanía y el siglo xvi enseña una viñeta 
galante […]. Este gran artista de la guitarra 
ha sabido ponerse al lado de los que pacien-
temente van descubriendo y divulgando la 
música antigua española. Es una doble obra 
de artista y de patriota […]. Estos admira-
bles músicos seiscentistas, que vieron nacer 
a la fuga y al canon y abrieron el camino que 
habían de cruzar Bach y Mozart, han des-
pertado en sus tumbas polvorientas.32
En 1922 surgieron además dos asociacio-
nes musicales que introdujeron la guitarra 
en sus programas: la Asociación de Cultura 
Musical y la Asociación Internacional de Mú-
sica Contemporánea. Y en 1924 se crearía la 
Cultural Guitarrística. A partir de estos años 
el repertorio vihuelístico recuperado por los 
principales intérpretes ocupó los principales 
escenarios. 
El redescubrimiento del repertorio preclási-
co estuvo también unido a las publicaciones 
de índole musicológica. La interpretación de 
dicho repertorio fue paralela a la edición de 
cancioneros. En 1922 Mitjana ponía de re-
lieve la importancia del cancionero poético y 
musical del siglo xvii, recogido por Claudio 
de la Sablonara, como eslabón entre el Can-
cionero de Upsala, las obras de vihuelistas y 
guitarristas y los polifonistas de los siglos xvii 
y xviii.33 En 1923 se publicaba la Colección de 
vihuelistas españoles del siglo xvi de Eduardo 
Martínez Torner.34 La correspondencia man-
tenida en 1924 por Martínez Torner y Adolfo 
Salazar muestra el interés común en difun-
dir las composiciones de la escuela española 
35 Eduardo Martínez Torner: “Carta a Adolfo Salazar, 12 de 
Febrero de 1924”, en Emilio Casares Rodicio (ed.): La músi-
ca en la Generación del 27. Homenaje a Lorca (1915-1939), 
Madrid: Ministerio de Cultura, 1987, p. 164.
36 Adolfo Salazar: “Dos cancioneros españoles: Joaquín 
Nin. Eduardo Martínez Torner”, El Sol, 4-i-1925.
37 Garcia Lorca: Epistolario Completo, op. cit., p. 96. En este 
contexto “música primitiva” alude a música preclasicista. 
38 Ramón Gómez de la Serna: “La guitarra”, Alfar, vol. 7 
(1923), p. 203.
32 Federico Garcia Lorca: “Sainz de la Maza”, El Defensor 
de Granada, 27-v-1920. 
33 Rafael Mitjana: “Comentarios y apostillas al Cancionero 
poético y musical del siglo xvii, recogido por Claudio de la 
Sablonara y publicado por D. Jesús Aroca”, Ensayos de 
crítica musical, Madrid: Imprenta de los sucesores de Her-
nando, 1922.
34 Eduardo Martínez Torner: Colección de vihuelistas espa-
ñoles del siglo xvi, Madrid: Centro de Estudios Históricos, 
1923.
de vihuela,35 al igual que lo demuestran los 
artículos publicados por Adolfo Salazar en la 
misma época.36 
Se puede trazar un paralelismo entre el 
redescubrimiento de aquel repertorio, la 
guitarra y los estilos plásticos y literarios 
contemporáneos. Sainz de la Maza tocó en 
algunos de los eventos organizados por la 
llamada Sociedad de Independientes (en la 
que tanto Lorca como el pintor cubista Da-
niel Vázquez Díaz participaban, junto a otros 
artistas ligados al cubismo y al ultraísmo). 
Lorca animaba a Sainz de la Maza a que to-
cara música de vihuela del siglo xvi: “tú solo 
tocarás música primitiva, porque es la que 
adquiere el carácter adecuado al tocarse jun-
to a los lienzos de Rafael Barradas”.37
Ramón Gómez de la Serna escribía en Alfar 
en 1923 sobre una nueva guitarra relaciona-
da con la estética del cubismo y una visión 
austera de Castilla, región identificada con 
las construcciones estéticas del Neoclasicis-
mo español y los retornos a la música y la 
poesía de los Siglos de Oro: “de la guitarra 
española es de la que yo voy a hablar, de 
esta guitarra que está metida en vallecitos 
más chicos, en cañadas más angostas, en 
suspiraderos más agudos”. La guitarra se 
asociaba a perfiles agudos, inteligentes, an-
gulares, cubistas y a la sencillez moderna, de 
vanguardia, no exenta de lirismo, y por eso 
española; en definitiva a los nuevos valores 
de universalismo español, síntesis de tradi-
ción y modernidad,38 aspectos que coincidían 
con la interpretación crítica de las guitarras 
cubistas, hechas de líneas y planos, de Pi-
casso, Braque y Gris.  
En el mismo año aparecieron algunos artí-
culos de Gómez de la Serna que trataban el 
nuevo clasicismo en la música y los retornos 
al pasado, especialmente señalados en las 
composiciones de Ernesto Halffter, y aludien-
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Gris como un ejemplo paralelo de cubismo 
clasicista y retorno al orden. La asociación 
de la guitarra con la sencillez y la tradición 
española concordaba con los nuevos valores 
de un Neoclasicismo que a su vez coincidió 
con las guitarras cubistas de Picasso, Gris 
y Braque, creadas por líneas y planos (ver 
Ilustración 5).39 
El Homenaje a Debussy de Falla había deter-
minado también la noción del universalismo 
a través de la evocación de la esencia nacio-
nal.40 Salazar asociaba en 1923 la conciencia 
del resurgimiento de la guitarra como instru-
mento culto y de concierto a la conciencia del 
nuevo nacionalismo universalista en su ar-
tículo “El nuevo arte de la guitarra y Andrés 
Segovia”, en el que comentaba que el reper-
torio de Segovia contenía “la música de los 
compositores españoles del pasado, presente 
y futuro”.41 Estos, junto con la transcripción 
de obras de Bach, Scarlatti y otros com-
positores barrocos, formaron el núcleo del 
repertorio de la guitarra en la década de los 
años veinte.
Ese mismo año, 1923, Emilio Pujol publica-
ba el capítulo “La guitare” para ser incluido 
en la Encyclopédie de la Musique et Diction-
39 Los artistas plásticos realizarían en 1927 un homena-
je al poeta Luis de Góngora en la revista Litoral. Litoral 
fue una publicación esencial en la segunda mitad de los 
años veinte. En su ilustración plástica intervinieron Lor-
ca, Cossío, Moreno Villa, Palencia, Bores, Dalí. La cubierta 
del número dedicado a Góngora estaba ilustrada con una 
de las naturalezas muertas con guitarra de Juan Gris, un 
cubismo basado en formas naturales dispuestas según un 
formalismo depurado. En los números 5, 6 y 7 aparecen 
además guitarras flamencas colocadas significativamente 
delante de la colaboración de Falla con la publicación del 
Soneto a Córdoba.
40 “Conciertos, Associació Íntima de Concerts, Emili Pu-
jol”, Música, 13-iv-1921.
41 Adolfo Salazar: “El nuevo arte de la guitarra y Andrés 






























































Ilustración 5. Juan Gris, Guitarra delante del mar, 1925, Museo Nacional Centro del Arte Reina Sofía, Madrid
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naire du Conservatoire de Albert Lavignac.42 
Pujol subrayaba los aspectos clásicos de for-
ma, equilibrio y estructura en las obras y la 
interpretación de la guitarra y contribuía de 
este modo a consolidar la separación entre 
romanticismo y clasicismo a través de esos 
supuestos valores de pureza, que serían per-
petuados.43 
La citada creación en 1924 de la Cultural 
Guitarrística mostraba la guitarra como “ob-
jeto de cultura especializada”, y resaltaba la 
idea del instrumento como representación 
del nacionalismo universal basado en los 
valores de “sobriedad, nobleza y pureza”,44 
especialmente a través de las interpretacio-
nes de Regino Sainz de la Maza y de Andrés 
Segovia.45
Los años veinte también asistieron a la di-
fusión internacional de la construcción 
neoclasicista de la guitarra española a partir 
de las giras de Andrés Segovia fuera de Es-
paña durante la segunda mitad de la década. 
Mientras los críticos, y hasta cierto punto 
Segovia, se centraron más en Bach en estos 
conciertos (en línea con la fascinación con-
temporánea hacia el compositor), también se 
hicieron eco de muchas de las referencias a 
la transparencia lineal de la guitarra, alusio-
nes históricas al Renacimiento y al laúd. Al 
comparar la guitarra con el clave, algunos 
críticos señalaron una mayor pertinencia de 
aquella para la música contemporánea.46 
Nuevas incursiones de Segovia en obras de 
Albert Roussel, Heitor Villa-Lobos y Mario 
Castelnuovo-Tedesco consolidaron la idea de 
una tendencia neoclásica en su repertorio. 
En París, Londres y Nueva York, los tours de 
Segovia coincidieron con la recepción crítica 
42 Posteriormente su libro: Emilio Pujol: Escuela Razona-
da de la guitarra, Buenos Aires: Ricordi Americana, prime-
ra edición 1934. 
43 Alfredo Romea: “Ferran Sor”, Revista Musical Catalana, 
nº 234 (junio de 1923), pp. 146-149. 
44 Salvador de Madariaga: “La música española. El Casals 
de la guitarra”, El Sol, 5-xi-1925.
45 Adolfo Salazar: “La vida musical. La evolución del gusto 
popular. Los conciertos de Arbós. Sainz de la Maza”, El Sol, 
4-i-1924. En este artículo Salazar comentaba desde una 
Pavana de Milán hasta el Homenaje a Debussy de Falla y 
Peacock pie de Ernesto Halffter.
46 Ver las reseñas sobre los conciertos de Segovia en The 
Times, 9-xii-1926, 31-i-1927 y 1-xi-1927.
47 Christoforidis: “La guitarra en la obra y el pensamien-
to…”, op. cit., pp. 42-43.
del Neoclasicismo español y el retorno al or-
den en las artes visuales, a través de trabajos 
de Picasso, Gris y sus compatriotas. 
Esta imagen de la guitarra se vio reforzada 
por la presencia visual del instrumento como 
el paradigma sempiterno de lo español en 
una gran cantidad de producciones de danza 
española modernista, que floreció en Europa 
y los Estados Unidos en la década de 1920, 
tras la estela de El sombrero de tres picos.
La modernidad teatral de Picasso preparó 
el escenario para muchas obras de los Ba-
llets Suédois, los Ballets Espagnols de La 
Argentina y el Ballet de Ida Rubinstein. Las 
partituras que acompañaban estas produc-
ciones a menudo evocaron la guitarra en 
un contexto orquestal moderno, muchas 
veces con matices neoclasicistas como es el 
caso del ballet Sonatina de Ernesto Halff-
ter. No obstante, los comentarios críticos 
más prolíficos y extendidos sobre la idea de 
modernidad musical española y el Neoclasi-
cismo musical, antes de las giras de Segovia, 
se habían dado a través de la repercusión de 
El amor brujo, El retablo de Maese Pedro y el 
Concerto de Falla, todas ellas obras que evo-
caban la guitarra. El estilo de los sonatistas 
del siglo xviii se valía además de disonancias 
y acordes que recordaban el rasgueo popular 
de la guitarra y el estilo brisé de la guitarra 
barroca, alusiones presentes en el Concerto, 
además de la recuperación de la vihuela.47
José Subirá resumía en 1930 las ideas pre-
cedentes sobre una guitarra nueva, culta, 
dignificada y modernizada, que había signifi-
cado y significaba para la crítica la expresión 
de cualidades españolas universales:
Mientras un autor extranjero salió por mala-
gueñas y boleros que revelaban indiscutible 
maestría en la apropiación de flexiones 
melódicas ibéricas […], tal o cual compo-
sitor nacional más o menos principiante 
[…] ofrecía piezas tejidas tomando cañama-
zos parisienses y rusos, merced a Ravel y 
Stravinsky, sin que sus notas destilasen en 
ningún caso la menor dosis de hispanismo, 
aunque sí, a lo sumo, influencias fallistas y 
scarlattianas […]. Aún la guitarra puede sal-
varse de estos riesgos, como lo probó Sainz 
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dando lugar a producciones que reúnen la 
triple cualidad de nacionales, nobles y guita-
rrísticas. […]. Hay que salvarse del repertorio 
de pandereta.48
Para Salazar también, el hecho de que la gui-
tarra recobrase su carácter de instrumento 
de concierto, como heredero de la vihuela, le 
hacía representar a España a través de intér-
pretes como Tárrega, Llobet, Pujol, Segovia y 
Regino Sainz de la Maza.49
Adolfo Salazar y algunos miembros del Gru-
po de los Ocho de Madrid compusieron obras 
inspiradas en la vihuela y la guitarra barro-
ca, muchas de las cuales fueron estrenadas 
por Sainz de la Maza. Los críticos señalaron 
en estas interpretaciones la modernidad, 
claridad de líneas, serenidad y equilibrio y 
retornos al pasado.50 Entre ellas la Pavana 
de Salvador Bacarisse,51 el Preludio y danza 
de Julián Bautista, Atardecer de Juan José 
Mantecón y la Giga de Rodolfo Halffter. 
Esta última obra, de influencia neoscarlat-
tiana, era definida por Salazar como clásica, 
por su “forma cerrada y contorno neto, es-
critura nítida, minuciosa, pulcra… que sabe 
a cosa mecánica”.52
El prólogo de Falla a la Escuela Razonada 
de la guitarra de Emilio Pujol, publicada en 
1934, subrayó también cuestiones latentes, 
especialmente el reflejo de la guitarra en 
Scarlatti y en compositores como Debussy 
y Ravel, y la reivindicación de la guitarra 
como instrumento representativo de la tra-
dición española,53 cuestiones que recogieron 
48 José Subirá: “El auge de la guitarra, laúdes y bandu-
rrias”, Música, mayo de 1930, p.168.
49 Adolfo Salazar: La música contemporánea en España, 
Madrid: La Nave, 1930, p. 313.
50 Juan del Brezo: “La orquesta clásica de Saco del Valle”, 
La Voz, 11-i-1930.
51 “La pavana afecta una forma sencilla y seria de melo-
día llena de carácter antiguo” (Adolfo Salazar: “Sainz de la 
Maza”, El Sol, 21-iii-1930).
52 Adolfo Salazar: “Sainz de la Maza”, El Sol, 19-xi-1931.
53 “Instrumento admirable, tan sobrio como rico, que ás-
pera o dulcemente se adueña del espíritu, y en el que an-
dando el tiempo se concentran los valores esenciales de 
nobles instrumentos caducos cuya herencia recoge sin 
pérdida de su propio carácter, de aquel que debe al pueblo 
por su origen […]. Entre los instrumentos de cuerdas con 
mástil es la guitarra el más completo y rico por sus posibi-
lidades armónico polifónicas […]. La historia de la música 
los críticos y músicos de nuevo, como Jesús 
Bal y Gay, que hacía hincapié en la similitud 
de la vihuela con el clave54 y la renovación 
moderna que se estaba dando a través de la 
guitarra: 
La guitarra, o la vihuela, es el clavecín de 
España. La sabrosa abundancia de nuestra 
música clásica para vihuela solo tiene par en 
la literatura clavecinística de Francia y Ale-
mania […]. En cambio el clavecín canta muy 
poco en tierras españolas […]. Señalemos las 
maravillosas excepciones de Soler y de Mateo 
Albéniz. Sainz de la Maza parece dispuesto 
a proseguir la tradición de los vihuelistas 
españoles [...], profundo sabor tradicional al 
tiempo que un justo ropaje siglo xx.55
El trasfondo crítico descrito, vinculado a 
manifestaciones de modernismo asociadas 
con España en la música y las artes plásti-
cas, fue esencial para el “renacimiento” de la 
guitarra clásica y su proyección como instru-
mento de concierto moderno en las décadas 
de 1920 y 1930.
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